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Muzyka improwizowana i muzyka intuicyjna zajmujg si¢ od ponad 30 lat ale dopiero od
dwoch lat zajmuje¢ si¢ programowaniem i organizacja koncertow, seminariow i
warsztatow pod wspolna nazwa Ad Libitum - w tym roku zaczgli$my juz uzywac nazwy
festiwal.

Jego gtéwnym przedmiotem jest improwizacja swobodna, powszechnie stosowang jest
temat swobodnej improwizacji, daje artykut francuskiego muzyka i teoretyka Christiana
Munthe przettumaczony przez Michata Liberg i Anng Pgcherzewska 1 zamieszczony w nr
3 pisma Glissando z marca 2005 roku.

Munthe definiuje najpierw sama improwizacj¢: "Improwizacja jest tworzeniem utworu
muzycznego w trakcie jego wykonywania. Zazwyczaj improwizacja jest ograniczana
regulami (czasem nawet dosc sformalizowanymi), narzuconymi przez tradycje (np.
jazzowa, heavymetalowa, barokowa lub flamenco), z ktorej zasad wynika typowy dla niej
rodzaj brzmienia.

Sa jednak muzycy (pisze dalej Munthe) — sam si¢ do nich zaliczam — ktorych taki opis
improwizacji nie satysfakcjonuje. Nasze granie — w przeciwienstwie do wyzej opisanych
jego rodzajow — jest naprawd¢ WOLNE. Co ciekawe, muzyki tej lubia czesto stuchaé
ludzie w ogole nieinteresujacy si¢ muzyka improwizowana. Czym jest wiec free
improvised music?"

Prosz¢ pozwoli¢ mi na ilustrowanie pogladow Munthego krotkimi przyktadami
muzycznymi z wlasnego podworka.

PRZYKLADY 1, 2 (surface en rotation: CD (4) 0'00"-1'20"; sonata da camera nr 14: CD (10) 0'00"-
1'38")

Warto zwréci¢ uwage na dzwigki elektroniczne w obu nagraniach - szczegdlnie w
pierwszym utworze tworza one ggste warstwy naktadajacych si¢ na siebie dzwigkdw,
lepiej bytoby powiedzie¢ - szumow, przypadkowych trzaskow, sprawiajacych wrazenie
dzwigkowego brudu, z ktérego zwykle oczyszcza si¢ sesyjne nagrania instrumentow
akustycznych. Ten utwor byl zagrany wylacznie przeze mnie i wylacznie z uzyciem
elektroniki, a jego forma narodzita si¢ w trakcie szeregu prob - opartych wylacznie na
improwizacji; wybor konkretnych dzwigkow, a czgsto catych warstw dzwigkowych byt
catkowicie intuicyjny. Drugi utwoér jest dobrym przyktadem wspoétpracy opartej na
intuicji - Krzysztof Bakowski, znakomity muzyk, wykonawca wielu wspoétczesnych
koncertéw skrzypcowych nigdy wczesniej nie uprawiat swobodnej improwizacji i nasz
wspolny wystep na festiwalu polskich premier w Katowicach byt jego debiutem w
improwizacji.

Zacytuje dalej Munthego: "Ci, ktérzy nie lubia free improvisation chcac ja opisaé,
uzywaja okreslen typu: ,,zgrzyty”, ,kakofonia”, ,brak melodii” itd. Jednak pozostajac
nawet w sferze poje¢ bardziej fachowych (barwa, rytm, forma, muzyczne interakcje) nie



zdotamy zdefiniowaé tego, co we free improvised music najistotniejsze. Warto zauwazyc¢,
iz moga rowniez istnie¢ utwory, ktére brzmia jak free improvised music, podczas gdy
naprawdg sa (przynajmniej do pewnego stopnia) skomponowane."

PRZYKLAD 3 (Koncert klawesynowy - 2 cze¢$é: VHS)

Pozniej powiem wigcej na temat rozroznien pomigdzy kompozycja i1 swobodna
improwizacja, ale wystuchane przed chwila nagranie jest fragmentem utworu napisanego
od poczatku do konca. Ale dla niektéorych z Panstwa zapewne brzmi on jak
nieuporzadkowany zbior dzwigkow, jak chaos, mowiac po prostu - brzmi dziwnie.

"Nieporozumieniem jest (pisze Munthe) myslenie o free improvised music z perspektywy
jej (dziwnego) brzmienia. Definiowanie jej w taki sposob jest btedem, gdyz istota free
improvised music tkwi w sposobie, w jaki powstaje. Jak ujat to Derek Bailey, pionier i
wiodaca posta¢ europejskiej muzyki improwizowanej: .free improvisation nie jest
rodzajem muzyki (...) jest sposobem tworzenia muzyki”.

Jaki to sposob?
PRZYKLADY 4, 5 (sonata da camera nr 1: CD (1) 0'00"-2'05"; CH&K &K CD (1) 0'00"-0'55")

W improwizacji istnieja tysiace tradycji wykonawczych. Chociazby rozne formuty
jazzowe, ktore ¢wiczy si¢ latami, wbrew pozorom spontanicznosci, do ktorych sktania
pojecie improwizowania. Istnieja pewne szkoly, pewne wypracowane zasady
improwizacji, do ktérych stosuja si¢ uczacy.

Derek Bailey uzywa termindw improwizacja ,,idiomatyczna” i ,nie-idiomatyczna’—
pierwszy do takiej muzyki, jak np. flamenco, jazz, drugi do free-improvisation wtasnie.
Twierdzi, ze muzycy improwizujacy rzadko uzywajq terminu ,,improwizacja” - mowia,
ze graja flamenco lub jazz - ,spowodowane jest to szeroko rozpowszechnionymi
opiniami, iz improwizacja jest czym$ nieprzygotowanym i bez namystu, aktywnoscia ad
hoc, frywolna i niekonsekwentna, wyrdzniajaca si¢ brakiem konturéw i metody. Wiedza,
ze to nieprawda. (...) To catkowicie zaprzecza gi¢bi 1 ztozonosci ich pracy”.

Zarowno Tomasz Stanko, jak i Wiodzimierz Kiniorski od lat graja jazz i od pierwszych
dzwigkoéw daje si¢ to wyslysze¢ w ich frazowaniu. Ale zestawienie ich improwizacji z
elektroniczng improwizacja realizowana przeze mnie samemu lub razem z Markiem
Chotoniewskim czy z glosem Piotra Bikonta odbiera tym improwizowanym utworom
jazzowy charakter. Czym jest wigc ta metoda tworzenia muzyki poprzez swobodna
improwizacjg?

Wielu muzykéw jazzowych zaczglo zajmowac si¢ improwizacja free, gdy — jak mowi
Steve Lacy ,,jazz przestatl by¢ improwizowany, (...) kazdy wie, co si¢ wydarzy, moze
przewidzie¢ porzadek fraz i melodii, (...) wielu z nas miato tego do$¢.” Opowiada o
spotkaniach z Donem Cherry, ktéry ,,przychodzit do mojego domu w 1959 i1 60 i
najczgsciej mowit ‘Dobrze, zagrajmy’. Mowilem ‘OK., co mamy grac?’ (...)



Potrzebowalem 5 lat, aby rozwali¢ t¢ $ciang i doj$¢ do punktu, gdzie po prostu mogtem
zwyczajnie grac.”

Wracajac do tekstu Munthego: "Pierwszy etap polega na uswiadomieniu sobie roli, jaka
w naszym mysleniu o muzyce odgrywa... tradycja, przejawiajaca si¢ w roznych idiomach
muzycznych. Wbrew pozorom bowiem, free improvisation nie polega na caltkowitym jej
odrzuceniu. Bytoby to zreszta nierealne — kazdy z nas ma jaka$ muzyczna przesztos¢, w
ktorej jest zanurzony i ktora jest czgécia jego samego. Niektdrzy wyciagaja z tego daleko
idacy wniosek, ze skoro tak, to prawdziwie wolna improwizacja jest po prostu
niemozliwa. Tak na przyklad zdaje si¢ twierdzi¢ perkusista i wokalista David Moss" -
pisze Munthe.

Przedstawig teraz fragment improwizacji wilasnie Davida Mossa (perkusja, $piew) z
Johnem Kingiem (gitara) i ze mna (syntezator, sampler) - nagranie z 1999 roku z
premiery "Heartpiece - Double Opera" na WJ w Teatrze Malym w Warszawie.

PRZYKLAD 6 (Heartpiece - Double Opera: VHS)

Dla tych, ktorzy znaja utwory i technik¢ Davida Mossa ta improwizacja moze tylko
potwierdzi¢ jego tezg. Gra on rzeczywiscie latami ¢wiczone frazy, na ktore duzy wptyw
mial z pewnoscia aleatoryzm i live electronics.

Munthe podejmie jednak probe dyskusji z pogladem Davida Mossa, uwaza iz wolna
improwizacja jest jednak mozliwa: "Ro6znica miedzy muzykiem postugujacym si¢ jakims
idiomem, a takim, ktory uprawia free improvisation tkwi jedynie w ich podejsciu do
owego idiomu.

Kazdy, kto zabiera si¢ za tworzenie muzyki, musi ustali¢ zasady, na podstawie ktérych
bedzie modgl dokona¢ selekcji potencjalnych mozliwosci brzmieniowych oraz je
usystematyzowaé. Zbiér owych zasad to idiom, ktéry okresla, co jest dozwolone,
mozliwe i wtasciwe w naszej muzyce. Decydujac si¢ np. na granie (czy komponowanie)
bebopu, akceptujemy reguly i ograniczenia wynikajace z tego stylu. Konieczno$é
dokonania wyboru okreslonej konwencji jest wigc dla muzykéow czyms$ catkowicie
naturalnym i oczywistym.

Tymczasem free improviser wlasnie w tym momencie méwi: ,.nie”. Oczywiscie mozna
powiedzie¢, ze tak si¢ nie da, bo kazda muzyka oparta jest na jakich§ zasadach, nawet
jesli jej autor twierdzi, ze wszelkie zasady odrzuca. Sprecyzujmy wiec, ze free improviser
nie akceptuje jedynie niewolniczego przywigzania do jakiego$ zbioru regul. Inaczej
mowiac, zasady traktowane sa nie jako drogowskaz, za ktorym nalezy podazaé, lecz
raczej jako narzedzie, ktére w pewnych sytuacjach moze by¢ przydatne, w innych za$
nie, i wowczas bez zalu si¢ je odrzuca."

Od szeregu lat uzywane jest tez w muzyce wspotczesnej pojecie muzyka intuicyjna lub
(jak kto woli) intuitywna. Granie w oparciu o wlasng intuicj¢ to najbardziej osobiste
muzykowanie. To tez mozna wyéwiczy¢, ale gra si¢ przede wszystkim w oparciu o to, co
si¢ samemu stworzylo i wypracowato, o wilasna intuicj¢ i wyobrazni¢. Ale uwaga -
intuicyjnie mozna réwniez wybiera¢ schematy gry i brzmienia nawiazujace do
istniejacych tradycji muzycznych. Dlatego tez pojecie muzyka intuicyjna odnosi si¢



zaréwno do metody tworzenia, jak i do materii dzwigkowej, ktore sa silnie zwiazane (dla
mnie) z twoérczoscia wspoOlczesna, z muzyka tworzona aleatorycznie, ztworczym
traktowaniem przypadku w zakresie ksztaltowanej podczas wykonania, rodzacej sig
intuicyjnie w interakcji pomigdzy grajacymi formy utworu, jak i wreszcie swobodnie
traktowanego materialu muzycznego, czyli konkretnych dzwigkow, ktérych wyboru nie
powinny ogranicza¢ zadne wstepne zatozenia tworcze, gdyz zasada wolnosci w muzyce
intuicyjnej nalezy do jednej z jej zasad pierwszych.

PRZYKLAD 7 (Aelita: CD (2) 0'00"-1'55")
Zastand6wmy si¢ teraz nad relacja pomigdzy sztuka improwizacji a kompozycja.

Derek Bailey pisze, ze ,,juz w latach 50-tych podejmowane byty proby reintegracji
muzyki improwizowanej i kompozycji. Gtéwnie poprzez rozszerzenie koncepcji notacji
muzycznej.” Przeprowadzit kilka wywiadow z Earle Brownem, ktory opowiadal mu o
swoich wrazeniach z obserwacji mobili Aleksandra Kaldera i probach przeniesienia na
muzyke od 1952 roku idei, ktore dadza mozliwos¢ roznych interpretacji tego samego
dzieta. W ostatniej czesci jego String Quartet z 1965 roku wprowadzit forme otwarta.
Oto fragment objasnienia partytury: ,,Jest 8 do 10 zdarzen dla kazdego muzyka,
oddzielonych od siebie wertykalnymi podwojnymi liniami. Kazdy muzyk moze zagraé
dowolne z danych mu zdarzen, w dowolnym czasie, dowolnym porzadku i tempie. (...)

Jest to rodzaj swobodnej kody, spontanicznie tworzonej przez kwartet.”

Brown odpowiadajac na pytanie Bailey’a dlaczego nie zajat si¢ muzyka elektroniczna
m.in. méwi tak: ,,Nudzi mnie siedzenie w studio, cigcie i klejenie tasmy. Ja naprawde
lubig wspolne robienie muzyki z ludZzmi. I to jest to, co probujg i tworzg w moich
partyturach. (...) Improwizacja jest sztuka muzyczna, ktéra zanikta na Zachodzie, ale
teraz wraca. (...) Wiele prac opartem na niektorych jej aspektach. To nie jest
odchodzenie od pisania muzyki, ale dodawanie zywego wymiaru do kompozycji i
prowadzenie muzyka instrumentalisty do wigkszej intensywnosci pracy nad utworem.”
Na marginesie chcialbym wspomnie¢, ze w 1978 roku w Buffalo przez tydzien
pracowatem pod kierunkiem Earle Browna realizujac w zespole Creative and Performing

Arts jedna z tego typu partytur, o ktorych mowit Bailey’owi.

Eddie Prevost, brytyjski perkus1sta 1 wspoizaiozymel (wraz z planlstq Johnem Tilbury)
zespolu AMM, uwaza, iz ,rzeczywisto§¢ improwizacji nie jest rzeczywistoscia



kompozycji: zatozenia kompozycji nie sa kompatybilne z zatozeniami improwizacji, jak
réwniez nie konkuruja z nimi. Kompozytor mowi: improwizacja? Bez watpienia ciekawe
brzmienia, ale niestety bez formy i dyscypliny. Brakuje strukturalnej kontroli
kompozytora. Improwizator na to: to, co spontanicznie tworzymy jest sto razy bardziej
interesujace niz sztywne, pozbawione zycia struktury, wyliczone przez muzycznych
gryzipiorkow.” Warto tu jednak (dla rownowagi) przytoczy¢ ztosliwa opini¢ Pierze
Bouleza o improwizacji z jego eseju ,,Alea”: ,,’Spontaniczna’ wynalazczo$¢ jest narazona
raczej na niepowodzenia niz na ol$nienia”...

Peter Niklas Wilson /artykut z ,,MusikTexte” 86/87 (2000) przedrukowany przez
,Glissando” nr 3 Rekonfiguracje; o stosunku kompozycji i improwizacji w tham.
Katarzyny Kwiecien/ tak pisze: ,,Gléwnym terenem estetycznej dysputy kompozytorow i
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improwizatoréw jest bez watpienia pojgcie ‘formy’”. Za§ Eddie Prevost uwaza, ze
,,sztuka improwizacji polega na tworzeniu muzyki bez narzuconej formy — bez innego

celu jak tylko samo dziatanie i bez oczekiwan.”

Warto tu zacytowac opinie Dereka Bailey’a, muzyka glgboko przekonanego o walorach
réznych gatunkéw muzyki i formy tworzonej w sposob intuicyjny, ktory twierdzi, ze
,hegatywna ocena wolnej improwizacji opiera sig ciagle na dwdch czy trzech tych
samych punktach, a faworytem wsrdd nich jest zdecydowanie ‘brak formy’. (...) Nikt nie
trzyma si¢ z tak rozpaczliwym uporem konceptu formy jako idealnych proporcji, ktore
wykraczaja poza styl i historig, jak propagandysci muzyki komponowane;j. (...) Mity,
wiersze, mowy polityczne, rytualy antyczne, malowidta, systemy matematyczne: wydaje
sig, jakoby musiat zosta¢ przyjety jaki$ ogdlny wzorzec, aby wybawi¢ muzyke od jej
endemicznego braku formy. (...) Formy sa w wigkszo$ci proste, by nie powiedzie¢
banalne. Wigkszo$¢ improwizatorow nie robi jednak uzytku z tych ‘rusztowan’, jakie sa

do dyspozycji. Doktadnie méwiac, wola, aby muzyka dyktowata wlasna forme.”

Munthe pisze: "Naturalng konsekwencja przyjgcia takiej postawy jest brak wyraznego
rozroznienia migdzy kompozytorem i wykonawca, co z kolei implikuje pytanie o to, kto
tak naprawdg jest odpowiedzialny za catoksztalt utworu.

W improwizacji roznica si¢ zaciera: wykonawca staje si¢ jednoczesnie kompozytorem (i
vice versa).

Muzyk uprawiajacy free improvisation powinien z jednej strony uwolni¢ si¢ od tradycji,
z drugiej jednak nie przywiazywac¢ si¢ do idiomu muzyki eksperymentalnej. Postawe
eksperymentatorska trzeba traktowac jedynie jako jedna z mozliwych, jako narzedzie,
ktérym na réwni z innymi mozna si¢ postuzy¢, gdy zajdzie potrzeba. Podsumowujac, free




improvised music jest tylko do takiego stopnia nowatorska, do jakiego jej tworcy zalezy
na tym, by by¢ nowatorskim.

Takie wlasnie podej$cie do innowacyjnosci, tradycji, stylow i zasad jest kluczem do free
improvised music. Improwizator w kazdym momencie dokonuje wyboru zaréwno
podstawowych elementow, z ktérych zbuduje swa muzyke, jak i idiomu, ktérym chce sie
postuzyc.

W czym w takim razie tkwi sedno free improvisation? (pisze dalej Munthe) Niewatpliwa
zaleta free improvisation jest to, ze mozna zmienia¢ zasady w trakcie gry, w kazdej
chwili odrzucié¢ aktualnie uzywane narzedzia i podazy¢ w zupelnie innym kierunku. Jesli
wiec ktos$ lubi taka zmiennos¢ celow i Sciezek, jesli wciaz poszukuje nowych srodkow
ekspresji — free improvisation bedzie dla niego metoda idealna."

PRZYKZLAD 8 (European Improvisation Orchestra: VHS - "I cue you')

Wroémy jeszcze na chwilg do problemu formy w improwizacji i w kompozycji.

Eddie Prevost sadzi, ze przeciwnicy form powstajacych samoistnie obawiaja si¢ w nich
tego, co nieuporzadkowane, nieoswojone. ,,Pomyst, aby pozwoli¢ muzyce grac si¢ samej
jest w zachodniej kulturze wyklety, poniewaz sugeruje prymitywizm — owo
niekontrolowane zachowanie jednostki ludzkiej i spoteczenstwa.” Muzykolog Dietrich J.
Noll twierdzil, Zze (podaj¢ za wspomnianym juz artykutem Petera Niklasa Wilsona)
,»zachodnia komponowana muzyka wymaga od stluchacza mentalnej reprodukcji,
przypominania sobie jej organizacji w dluzszych odstgpach czasowych, aby pojaé
warto$¢ poszczeg6lnych elementow w wigkszej catosci (...), (wolna) improwizacja zas
nie wymaga przypominania istniejacych juz motywow, buduje ona raczej ‘stany
powierzchni brzmieniowych’, fenomeny retencji”.

Z kolei francuski klarnecista Louisa Sclavis odpowiada: ,,Nie ma wlasciwie zadnej
r6éznicy. Muzyka w obu wypadkach jest komponowana. Kiedy si¢ improwizuje,
komponuje si¢. Kiedy si¢ pisze, komponuje si¢. Sa dwie r6zne metody, ale zasadniczo
nie ma ro6znicy. Dobra muzyka musi by¢ skomponowana. Kiedy si¢ gra jako
improwizator, samemu lub z innymi, stwarza si¢ kompozycjg.” Wybitny pianista (mozna
by o nim powiedzie¢ post-jazzowy) Cecil Taylor w 1965 roku powiedziat: ,,Gdy kto$
przez okre$lony czas gra — gamy, frazy, cokolwiek — wtedy tworzy si¢ rodzaj porzadku.
Czy ten osobisty porzadek jest zanotowany, czy wdaja si¢ na jego temat w polemiki, czy
nie, on istnieje. (...) Nie ma muzyki bez porzadku — jesli muzyka pochodzi z wngtrza.
Lecz porzadek ten nie musi koniecznie odnosi¢ si¢ do jakiego$ z zewnatrz narzuconego
kryterium tego, czym porzadek by¢ powinien — czy jest to forma piosenki, czy tez to, co
wedtug opinii jakiego$ tam krytyka powinno by¢ jazzem. Nie jest to wigc kwestia
‘wolnosci’ tudziez ‘niewoli’, lecz raczej chodzi o to, by rozpoznawac rézne wyobrazenia
i formy, przez ktére porzadek si¢ wyraza.” Peter Niklas Wilson pisze o tym: ,,Wystarczy
pomysle¢ o znaczeniu, jakie w nowej muzyce osiagngly tendencje antyformalne, ktore



przeniosty akcent z ponadczasowosci systemu kompozytorskiego na spontaniczny akt
muzykowania, z logiki proporcji doskonatej formy na samoodnawiajacy si¢ strumien
materiatu muzycznego. By¢ z brzmieniem w danym momencie: takie motto znalaztoby w
oczach Mortona Feldmana czy Earle’a Browna nie mniej uznania, niz w oczach Dereka
Bailey’a czy Eddiego Prevosta.” Za$ dla Giacinto Scelsiego ,,partytura byta tylko
‘osadem’ procesu kreacji, ktory w improwizacji przebiega bez przerw w czasie
rzeczywistym.”

PRZYKLADY 9, 10 (Cecil Taylor + Tony Oxley: CD (1) 0'00"-2'00"; Anthony Braxton + Derek Bailey
CD (1) 0'00"-2'30")

Cecil Taylor i Tony Oxley niestety nie dojechali w zesztym roku na pierwsze Ad
Libitum. Problemy zdrowotne, wiek... Anthony Braxton nie mogt przyjecha¢ w tym roku
- kwestia terminu. Powiedzmy wigc jeszcze o tegorocznym festiwalu Ad Libitum -
bedzie si¢ odbywaé w Warszawie, ale czg$¢ bedzie miata miejsce w Krakowie, bo tu
bedzie probowac Lawrence Butch Morris, trgbacz, kompozytor, aranzer, ale przede
wszystkim improwizator - dyrygent, ktory jako goscinny wyktadowca wspotpracowac
bedzie przez 5 dni w Krakowie z orkiestra Odyssey, zatozona i prowadzona przez Adama
Kaczynskiego.

Od szeregu lat Butch Morris uprawia pewien szczegdlny gatunek - improwizacje
dyrygowana, a kolejne wystepy prowadzonych przez siebie zespotdow opatruje tytutami -
Conduction. Méwi o tym w wywiadzie, ktory przeprowadzil z nim Alessandro Cassin:
The improvising conductor arranges the extemporized material of improvisers. He has a
vocabulary of signs to instigate the events: I'm not conducting in the traditional sense, I'm

provoking or asking for certain things to happen, but even of those things I have no idea
until I hear them.

Actually I wouldn't truly call it composing, but I could call it arranging, yeah, granted
that you cannot start to arrange anything before you hear the material, before you have
the material at hand.

Of course with me you have no idea what direction the music will take. The traditional
conductor knows the direction of the music, what it's going to sound like. I have no idea
of what a person is going to do, or play, or what the first sound is going to be, the second
sound or any sound. But I know that as soon as I hear it, if it needs a certain kind of care 1

have to shape it.

I don't like to see it as chance, I like to see it as risk. I think risk insinuates also a certain
kind of challenge. Chance doesn't necessarily do that to me.

One of the most common questions or statements is, yes — why am I doing it? and — if
you want me to do it why don't you just write it down? What I'm trying to bring about is
ensemble spontaneity; there are still a lot of people resisting any kind of total
improvisation.

Believe me, I like a lot of different kinds of music, and I like to write it, and I also like to
improvise. One of the reasons I even started thinking of this conducting was really to
control, make more flexible and lucid my notated music.

It still feels very young to me and it still feels very fresh, Conduction #1 is completely
different from Conduction #31. I think there's a long way to go... I want to take it a lot
further, a lot. There's only been one composer to write for my particular talent, that was




Misha Mingelberg in '87. He wrote a piece for me to conduct and it really worked quite
well. His identity was still in the music, it didn't sound like me, I think this could be a
problem with some composers thinking they are bound to loose their musical identity.

Kolejna posta¢ Ad Libitum to wtasnie wspomniany przed chwila Misha Mengelberg -
kompozytor i pianista laczacy w swoich zainteresowaniach awangarde i jazzowa
tradycje. "W wieku pieciu lat chcialem gra¢ i gralem — moja wlasng muzyke, nie
chciatem graé Bacha, ale moje wlasne kompozycje.”

Pod koniec lat szesédziesiatych powotat do zycia zespot Instant Composer’s Pool.

U jego poczatkow lezy nastgpujaca muzyczna filozofia: ,.skomponowany fragment
(piece) moze stuzy¢ jako punkt wyjéciowy do improwizacji albo jako punkt do ktérego
dochodzimy w jej toku, na jej koncu; nie ma wiec jedynej stusznej recepty na to, jak
nalezy improwizowac.”

PRZYKLAD 11 (Misha Mengelberg: CD 2 (3) 11'28"-13'00")

Od 1964 roku wspoéltpracuje z perkusista Hanem Benninkiem. Przez lata grania w duecie
stworzyli wilasny styl improwizacji, a_wypracowane wzorce staraja si¢ przenosi¢ na
wigksze sklady instrumentalne ICP.

Mengelberg rozwinat metodg, ktéra wykorzystywal Derek Bailey podczas swoich
koncertéw — kiedy to dwa, trzy stowa zapisane na kawatku papieru stawaty si¢ podstawa
i inspiracja dla kilkudziesigciominutowych improwizacji.

Misha Mengelberg podkresla wielka wage dwdch, jak méwi, zupetnie podstawowych dla
improwizacji elementow: hatasu (noise) i kontrapunktu. Hatas jest dla niego uzywaniem
niemuzycznych dzwigkdéw do tworzenia muzyki, natomiast kontrapunkt dodaje element
matematycznej niemal kalkulacji.

A teraz, juz na koniec, powiem kilka stéw o jednej z moich ostatnich kompozycji
zrealizowanej w programie Cubase SX3, utworze o przekornym tytule "strzgpy pamigci"
zrealizowanym do obrazu video Aleksandra Janickiego. Poniewaz jednak ustyszycie w
nim Panstwo gléwnie szumy, powiem jak doszlo do mojego ukierunkowania si¢ na takie
wiasnie dzwigki.

Z moja wlasng improwizacja i muzyka intuitywna tak naprawdg ,,rozpedzitem si¢” dosé
pbézno, chociaz od lat stuchalem dobrego jazzu, zwlaszcza Coltrane’a. Zaczglo sig to
chyba w trakcie stanu wojennego, kiedy przepisywatem na maszynie biuletyny
Solidarnosci. Po tym pisaniu czgsto bytem bardzo zmgczony, nie mogtem komponowac,
nie czulem wtedy nawet sensu w pisaniu muzyki. Siadatem 1 gralem na bgbnach. Rézne
frazy... Calymi godzinami. W koncu wyrost z tego pewien utwor - w ,,Cztowieku-
orkiestrze” obwieszatem si¢ r6znymi przedmiotami, na ktérych gratem. I wtedy zaczatem
odwazniej improwizowacé, nie przejmujac si¢ poczatkowo, czy mi to wychodzi, czy nie.

Powoli, po kilku latach zaczatem odnajdywac swoj wlasny gltos w improwizacji.



Nazwatem to ,,dzwigkami z marginesu”. Zostawitem caly ,,srodek” dzwickowego
uniwersum i szukatem na jego obrzezach, w obszarze szuméw, trzaskéw. Uznatem to za
moj $wiat dzwigkowy, nie zabierajac tym samym chleba muzykom, ktorzy graja na
tradycyjnych instrumentach. Wrocg jeszcze do kwestii intuicji w tworczos$ci muzycznej
w ogole, jako ze jej rola wykracza daleko poza obszar tak zwanej muzyki intuitywne;.
ArtySci bardzo czgsto postuguja sig intuicja, cho¢ rzadko si¢ do tego przyznaja. Chca
wyda¢ si¢ bardzo racjonalni, a czgsto ta racjonalno$¢ moze zabi¢ w sztuce cos bardzo
szlachetnego. Systemy sa potrzebne i wazne, ale... Gdy stuchamy Weberna, to nie
stuchamy jego systemu, uktadow dwunastu dzwigkéw, tylko zachwyca nas powiazanie
pierwszego dzwigku z drugim, drugiego z trzecim, itd. Okazuje sig, Ze ta seria jest tak
doskonale skonstruowana, ze ona sama w sobie jest ,,muzyka”. A to juz jest styszenie,

intuicja. Jest ona obecna we wszystkich fazach procesu komponowania.

Gram na instrumentach elektronicznych, ktére znam lepiej niz akustyczne, sa mi bliskie,
lubig brzmienia uzyskiwane z generatorow dzwigku lub transformowane przy pomocy
elektroniki. Improwizujac rownolegle na kilku z nich (podobnie jak perkusista jazzowy
na zestawie begbnow i talerzy) tworzg swoista ,,podreczng orkiestre”, bo taczenie
dzwigkow z kilku Zrodet (takich jak sampler, syntezator, MD, CD) zblizone jest do
komponowania na orkiestre (grupy instrumentoéw detych, smyczki, perkusja, itd.). Po
drugie — jest to moj ulubiony obszar szuméw tatwo osiagalnych na aparaturze
elektronicznej, a zarazem innych przeciez pod wzglgdem barwy niz brzmienia szumowe
instrumentoéw akustycznych, np. te, ktére proponuje w swoich utworach orkiestrowych
(oraz w swoim najnowszym multimedialnym podreczniku kompozycji) wyktadajacy w
Stuttgarcie Helmut Lachenmann. No i nie zabieram chleba grajacym na flecie, trabce czy
wiolonczeli... Ale podstawowym chyba powodem jest to, ze w elektronice znajduje moje
ukochane ,,dzwigki z marginesu”; nie muszg popetnia¢ gwaltu na innych muzykach,
wykonawcach nawyktych do tradycyjnych pojec 1 desygnatéw muzycznego pigkna,
jestem wolny i swobodny, bo gram je przede wszystkim sam... Ponadto dopiero na
klawiaturze syntezatora Yamaha DX7 IIFD z mozliwos$cia podziatu oktawy na 48 czg$ci
moja wyobraznia zostata na tyle pobudzona, Ze te niecodzienne skale melodyczne

pojawily si¢ obok szumoéw, trzaskow, dzwigkdw przesterowanych, pasm o nieokreslonej



wysokosci, klasterow, przypadkowych grup bez okreslonego rytmu powiazanych w
dzwigkowe grona czy chmury. Dopiero takie granie stato si¢ czyms$ w rodzaju moje;j
osobistej, intuicyjnej wypowiedzi artystycznej. Grajac tak przez kilkanascie czy moze
nawet kilkadziescia juz lat, stopniowo wzbogacatem zaré6wno moj jezyk muzyczny, jak i
paletg dzwigkow bez tradycyjnie rozumianych rytmu i melodii — operowalem w czasie
gry na zywo struktura, punktami, liniami, masami dzwigkowymi, wielokrotnie
naktadanymi na siebie warstwami. Przypadek, intuicyjne, swobodne granie,
ksztaltowanie formy i fraz poddane przebiegowi intuicyjnej improwizacji, wreszcie
swoista wirtuozeria elektroniczna — to moje osobiste do§wiadczenie lat 90-tych do teraz.
Skad bratly si¢ moje ,,modele” do grania, frazy, motywy? Z wieloletniej praktyki grania —
z ¢wiczenia, z koncertow. A skad wzory? Z przestuchanych nagran improwizacji
wybitnych fachowcow w dziedzinie muzyki improwizowanej (najczesciej free jazzowej)
oraz intuicyjnej (eksperymentalnej, wspotczesnej). Kto byl moim nauczycielem?
Mistrzowie improwizacji znani z nagran i koncertéw, koledzy, partnerzy muzyczni. Te
,modele”, frazy, motywy wymyslone czgsto do celéw wspdlnej improwizacji, pojawiaty

si¢ potem wielokrotnie w moich pisanych utworach.

Dodam jeszcze, ze to, co Panstwo ustysza, to pierwsza wersja tytulowych "strzepow
pamigci". Jest juz druga i byla ona wykonana w tym roku na WJ - do dzwigkow
odtwarzanych z komputera i partii video zostata dopisana partia dwdch fortepianow.

PRZYKLAD 12 (strzepy pamieci I)



